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Este trabajo tiene la clara pretensión de desarrollar un texto de consulta, en el cual los futuros 
Directores puedan apoyarse para resolver algunos de los problemas básicos que trae consigo 
el estudio de la Dirección Orquestal y con el cual puedan obtener otro tipo de herramientas 
que sirven de apoyo a la información que recibimos en el aula de clases, basados sobre todo 
en mi experiencia práctica personal. Este texto, entonces, pretende ayudar a los estudiantes en 
las primeras fases del aprendizaje, a entender algunos aspectos de la Técnica de la Dirección, 
que no son fáciles de conseguir en nuestro medio, debido a las limitaciones que tenemos para 
obtener la información que se imparte en las grandes escuelas de Dirección del mundo y 
especialmente a la escasa cantidad de textos de esta temática que tenemos a nuestra 
disposición en nuestro idioma. Dichos problemas y las posibles soluciones, se explicarán con 
ejemplos típicos, extractados del repertorio clásico universal. El  desbordado crecimiento del 
movimiento musical sinfónico en el país, en al ámbito, tanto profesional como juvenil, hace 
evidente la falta de preparación de los Directores encargados de liderar todos estos procesos, 
por esa razón, este trabajo pretende fungir como soporte académico y como material de 
consulta para aquellos estudiantes de programas de música que tiene dentro de sus pensum, la 
cátedra de Dirección Orquestal. 
 





The clear aim of this paper is to develop a reference text to aid future Conductors in 
resolving some of the basic problems inherent in studying Orchestral Conducting.  Based on 
my own practical experience, the reference text provides a further set of tools that 
complement the information we receive in the classroom.  It is thus intended to help students 
in the early stages of learning to understand some aspects of the Technique of Conducting.  
Such technical aspects are not much known in our milieu, owing to our limited access to the 
information imparted in the major schools of Conducting across the world, and especially 
owing to the scarcity of texts on this subject available to us in our language.  Such issues and 
their possible solutions are explained here with typical examples drawn from the universal 
classical repertoire. The remarkable growth of the symphonic-music movement in this 
country, among both professionals and young people, has revealed the lack of training of the 
Conductors responsible for leading all these processes.  Accordingly, this paper seeks to 
serve as academic support as well as reference material for music students whose programs 
of study include lectures on Orchestral Conducting. 
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El medio musical actual, cada día exige profesionales mejor capacitados en todos los niveles, 
profesionales con un profundo conocimiento de su oficio, profesionales que puedan transmitir 
con total claridad lo que saben. En el campo que nos atañe, que es el de la Dirección 
Orquestal, este aspecto de la comunicación, es quizás, la tarea más complicada de aprender, 
porque a diferencia de otras profesiones, en el oficio puro de nuestro ejercicio profesional, no 
podemos hablar, todo debemos traducirlo con nuestras manos, nuestro rostro, nuestro cuerpo. 
 
Tener una limitación tan grande como es la palabra, no tiene que ser un problema si tenemos 
una correcta técnica con la cual, esta imposibilidad no signifique un impedimento para el 
normal desarrollo de nuestro labor.  
 
Pero, lograr tener la técnica adecuada, debe, necesariamente, estudiarse a conciencia, con un 
buen profesor que sepa encontrar nuestras debilidades y solucionarlas y, por supuesto, 
nuestras capacidades y potenciarlas.  
 
Teniendo en cuenta las anteriores aseveraciones, es de vital importancia tener material de 
consulta para ofrecer a todos los interesados a futuro, en dirigir cualquier tipo de agrupación 
o conjunto, la posibilidad de conocer las bases técnicas y todas las opciones de trabajo sobre 
estilo, ensamble, articulación, sonido y demás ingredientes que dichas agrupaciones exigen 
para su correcta ejecución y desempeño.                                        .                                           
  
La Dirección de Orquesta es una carrera en formación que cada vez toma más fuerza, no solo 
en las universidades de música a nivel nacional, sino también en los centros de educación 
musical que quieren darle a esta rama de la música, un tratamiento de alto nivel, tal y como el 
medio actual lo está exigiendo.                                                          . 
  
El crecimiento y creación de las agrupaciones, entre las que se cuentan Bandas (infantiles, 
juveniles, amateurs, especiales y profesionales), Orquestas Sinfónicas, Orquestas de Cámara, 
Big Bands1, Coros, entre otros, sumado al incremento en el nivel musical de las mismas, 
están evidenciando de manera clara que cada vez debe ser mayor el nivel de preparación y 
profesionalismo de las personas dedicadas al día a día de todos estos ensambles, lo que a su 
vez exige a las universidades y entidades responsables de su capacitación, a mejorar su oferta 
                                                
1 La expresión en inglés big band (literalmente, gran banda) hace referencia a un grupo amplio de músicos de 





en cuanto a nivel y calidad en la formación de Directores.                           . 
 
Tras años de investigaciones, las cuales han consistido en observar ensayos de grandes 
directores y de grandes orquestas, en anotar toda la información relevante, en investigaciones 
teóricas basadas en lecturas, encuestas, conversaciones con músicos y directores, análisis de 
videos de alumnos y maestros, y en probar luego en sus propios ensayos con las orquesta que 
ha dirigido, poniendo a prueba los resultados obtenidos, el autor de este texto pretende poner 
al servicio de la comunidad universitaria los conocimientos adquiridos. 
 
Tenemos que ser absolutamente realistas en la comprensión del medio en el cual vivimos y 
del cual tenemos que aprender, muchas veces por simple ósmosis o por correlación, todo lo 
que podemos. Parte de esa realidad, es entender el contexto en el cual tenemos que llevar a 
cabo nuestro proceso de aprendizaje, contexto que, en la mayoría de las veces, no puede 
ofrecernos todas las herramientas necesarias para entender todo lo que hay que entender de 
nuestra profesión. Todo lo anterior nos lleva a enfrentarnos a problemas tan simples como el 
idioma. Existen bastantes textos de consulta en inglés, ruso y alemán, pero precisamente por 
el entorno en el que crecimos, estos son idiomas que muchas veces están fuera de nuestro 
alcance. Es por esta razón que la información que se pretende poner en este texto, se espera 
que sea de mucha utilidad para todos los hispanohablantes que quieran acceder a el. 
 
 
I. OBJETIVO GENERAL 
 
Generar un texto en idioma español, en el cual los estudiantes de Dirección puedan apoyarse 




I.1 OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
 
- Localizar las principales dificultades en el proceso de aprendizaje de la Técnica de la 
Dirección orquestal. 





- Generar un material de apoyo que sirva como refuerzo a la información que se da en las 
clases de dirección de todas las instituciones educativas del país y de todas aquellas de habla 
hispana que deseen consultarlo. 
- Formular una secuencia de 21 ejemplos musicales extractados de la literatura musical 
clásica que sirvan para explicar y resolver las dudas de los estudiantes. 
- Apoyar a todos los procesos de iniciación de Dirección de Orquesta. 
- Ayudar a resolver algunas dificultades de la praxis diaria, basados en la experiencia 





El presente texto ha sido realizado valiéndose de 21 ejemplos, seleccionados del repertorio 
clásico universal, algunos con derivaciones, para explicar de manera clara, la forma de 
resolver algunas de las muchas dificultades que se presentan a los estudiantes de Dirección 
durante su proceso de aprendizaje, mediante una metodología y técnicas de estudio precisas, 
con la finalidad de ayudar a superar dichas dificultades. Se consignan también en este texto 
muchas opiniones personales, producto de investigaciones, las cuales están basadas 
estrictamente en la experiencia personal del autor, obtenida durante años de estudios con 
grandes maestros, dirigiendo orquestas alrededor del mundo y de su experiencia como 
docente universitario de la materia de Dirección Orquestal. Se formulan entonces, una serie 
soluciones, basadas en la Técnica de la Dirección orquestal, las cuales, aplicadas a los 
ejemplos, servirán como base para atacar las dificultades que se encontrarán a lo largo de 















III. Contexto Histórico 
 
Como todas las actividades que ha desarrollado el ser humano, el Director de Orquesta ha 
aprendido su praxis como resultado de un complejo, pero sobre todo, lento proceso de 
ensayo-error, el cual, ha sido una conjunción de épocas, estilos, culturas y generaciones. La 
figura del director, tal y como la conocemos hoy en día, es fruto de un largo proceso de 
evolución, el cual surge a través de varias generaciones, pero sobre todo, a través de prácticas 
en países, culturas y diferentes géneros musicales. 
 
Dependiendo siempre del formato y del tipo de música que se interpretaba, se hacía necesario 
tener claro un pulso que guiara a las agrupaciones, que a medida que avanzaba y 
evolucionaba la música, se hacían cada vez más grandes y complejas de controlar.  
     
Es así entonces como hace aparición en la historia Jean-Baptiste Lully (1632 - 1687)2, quien 
empezó a usar un Canne o bastón muy grande para golpear el piso y de esta manera lograr 
establecer un Tempo3 que pudieran seguir los músicos. En 1687, al guiar a 150 músicos en 
una actuación, golpeó con suma fuerza un dedo del pie con la punta del bastón lastimándose 
seriamente. Lully se negó a ser atendido por su médico lo que le causó la muerte por 
gangrena. El método de golpear el suelo con un bastón fue mantenido en la ópera francesa 
por un largo período de tiempo, pero los directores fueron esta vez más cuidadosos. 
 
Como bien sabemos, el bastón, o en nuestros tiempos, la Batuta, no tiene ninguna propiedad 
musical especial, pero desde hace mucho tiempo, al usarlo los reyes, e incluso los Papas, se 
les ha asociado como un símbolo de poder.  
 
Otro de los “tipos” de directores que aparece en la historia, por las necesidades de la música, 
fueron los Directores Tecladistas, los cuales, especialmente en el S. XVII que es cuando tiene 
auge el Bajo continuo, pudieron controlar y dirigir la Orquesta desde el Teclado, 
manteniendo el pulso con la mano izquierda y usando la derecha para dar algunas 
indicaciones, cuando esta no la necesitaban para tocar adornos o melodías. 
                                                
2 Compositor, instrumentista y bailarín francés de origen italiano.  






También encontramos en la historia a los Concertinos que dirigen desde su instrumento, 
práctica que aún se conserva, especialmente en las formaciones camerísticas, en las cuales no 
es especialmente necesario el director como tal. 
 
Más tarde, con el auge de la música polifónica4, la cual aparece plagada de ritmos y cambios 
complicados, se hizo necesario coordinar todos estos detalles desde un punto más visible, 
pero evitando el molesto y constante golpe en el suelo. Es así como empiezan a utilizar un 
simple movimiento “arriba-abajo” para controlar la música. Luego, por la evolución y 
experimentación misma de la música, aparece un nuevo movimiento “derecha-izquierda”.  
  
El uso de la Batuta5, como reemplazo del bastón y como elemento definitivo en la ejecución 
de la música, que se traduce en tenerla como referencia de un tempo latente, aparece 
paulatinamente. No encontró total aceptación sino hasta comienzos del Siglo XIX, cuando, 
también por la evolución misma de la música y el crecimiento de las orquestas y formaciones 
de la época, se convierte en un instrumento visual indispensable para lograr controlar las 
grandes masas orquestales y corales que se estaban empezando a formar. 
 
Es a partir de aquí que empiezan a aparecer los grandes directores y con ellas las diferentes 
Técnicas y maneras de afrontar las diferentes dificultades que los compositores iban poniendo 
en su música. 
 
Cabe destacar que en el transcurso de la historia de la Dirección, empiezan a aparecer figuras 
rutilantes que sin lugar a dudas, marcaron una época y se constituyeron como los primeros 
cultores de la Técnica de la Dirección como la conocemos actualmente. 
 
Carl Maria von Weber (1786-1826) fue el primer “Director” al que la historia conoce como 
tal. Empieza a constituirse como una especie de árbitro entre los músicos, unifican conceptos 
de tempo, fraseo, articulaciones y estilo. Aparece luego Félix Mendelssohn (1809 – 1847), 
quien empieza a establecer métodos efectivos de ensayo. Empezó a aumentar el número de 
ensayos, convirtiendo a la Gewandhaus de Leipzig en, sino la mejor, en una de las mejores 
                                                
4  Múltiples voces que suenan independientes o imitativas entre sí, de importancia similar y ritmos diversos. 
Wikipedia. La enciclopedia libre.  
5 Palillo corto utilizado por los directores para dirigir determinados formatos, llámense orquesta, banda u 






orquestas de Europa, tendencia que se mantiene hasta nuestros días. Hizo grandes avances en 
cuanto a la Técnica de la Dirección, bastante elemental para entonces. Luego tenemos a Franz 
Liszt (1811 – 1886) quien no hizo grandes avances en cuanto a lo que técnica se refiere, pero 
si hizo aportes importantes en cuanto a lo que filosóficamente significa ser un director. Se 
preocupó por mucho mas que marcar la música correctamente, se dedicó a escudriñar la 
música por dentro y eso generaba gestos de difícil comprensión, pero cargados de misticismo. 
Es Liszt quien lanza al estrellato a Louis Spohr (1784 – 1859), invitándolo al festival de Bonn 
de 1845, momento a partir del cual, se convierte en una de las figuras de la Dirección de la 
época. Richard Wagner (1813 - 1883) hace un avance muy significativo en la praxis de la 
Dirección: es el primer Director que se pone de espaldas al público, de frente a la orquesta y 
no a un costado, como se usaba hasta el momento. Este drástico cambio de ubicación sucedió 
en 1855 y se conserva hasta hoy. Hans von Bülow (1830-1894), discípulo de Wagner es el 
siguiente director importante en nuestra lista, el cual empieza a generar la imagen de dictador, 
de tirano, pero que con su comportamiento logró generar un gran respeto y un desarrollo 
notable en la forma de interpretar los grandes compositores de la época, contándose las obras 
de Beethoven como las más reseñables. Una sonoridad mas amable fue la que logró imponer 
Hector Berlioz (1803 – 1869) durante su época como director. A partir de aquí, las figuras de 
los directores empiezan a ser cada vez mas frecuentes, pero cerraremos este breve recorrido 
histórico mencionando al primer director realmente virtuoso, a partir del cual se empiezan a 
establecer escuelas de formación en Dirección como tal. El director en cuestión es Gustav 
Mahler (1860 – 1911), quien era un director enérgico, pero despótico y siempre insatisfecho, 
el primero considerado una estrella. De sus discípulos podemos mencionar a Otto Klemperer 
y Bruno Walter, quienes no solo compartieron su interés por sus enseñanzas, sino también el 
interés por sus sinfonías, interés que mas adelante, avanzados en el S XX, compartió Leonard 
Bernstein, otro de los grandes directores de la historia.  
 
La dirección, viéndola desde el punto de vista de la coreografía, resulta absolutamente 
fascinante porque siempre está supeditada al "ADN" de cada persona, por llamarlo de alguna 
manera, está totalmente ligada a su constitución física, a la forma de su torso, de sus brazos, 
de sus manos, de su cuerpo en general.  
 
Cada director tiene su “sello personal”, tiene su propia huella digital, única, irrepetible, 
inviolable, imposible de copiar. Es así, como resulta totalmente imposible encontrar dos 





mismo profesor, e incluso, la misma sensibilidad y capacidad musical, dirijan de la misma 
manera. Cada director es un mundo, es un universo.  
     
Resulta fascinante ver como, en una clase de dirección para alumnos del mismo nivel, que 
han recibido, en teoría, la misma formación, todos y cada uno de ellos, tiene habilidades y 
problemas diferentes. 
 
Dicho lo anterior, no nos dedicaremos en este texto a hablar de las diferentes Técnicas de 
Dirección, porque estas son tan variadas como directores hay, sino a encontrar las 
herramientas técnicas para resolver los diferentes dificultades, sin importar la procedencia de 
la solución.    
 
   




















IV. Principales dificultades en las etapas de iniciación del 
aprendizaje 
 
Abordaremos este capítulo de manera progresiva, es decir, afrontaremos las dificultades en el 




IV.1. El gesto 
 
Definir el gesto como una acción que debe ser común a todos los directores, es sin duda, una 
apuesta muy arriesgada, por las razones que ya hemos mencionado anteriormente, en las 
cuales hicimos referencia al “sello personal” que tiene cada director, el cual, depende 
siempre de su contextura física y de la manera como él comprenda espacialmente los 
movimientos que debe hacer. Por tanto, un gesto en particular puede sugerirse, puede 
explicarse, puede incitarse a la imitación, pero de ninguna manera puede imponerse, por la 
simple razón de que cada persona, por el proceso nato de aprendizaje, que en esta fase es un 
simple acto de imitación, terminará haciendo lo que su cuerpo le permita. 
 
Adquirir pues nuestro propio gesto, nuestro “sello”, será siempre un proceso de 
autoconocimiento, en el cual debemos llevar al límite la aprehensión de lo que nuestro 
profesor nos quiere transmitir, tratando siempre de eliminar todas aquellas cosas, vicios, 
malas posturas o movimientos incorrectos que no nos benefician. 
 
Si definimos el gesto como la “gestualidad”, valga la redundancia, derivada del acto puro de 
dirigir, debemos entonces empezar por estudiar los esquemas más básicos, los cuales, desde 
luego, se constituirán como la herramienta principal de nuestro ejercicio profesional, pero que 
a su vez, será el puente perfecto para desarrollar una gestualidad coherente, clara y agradable.  
 
Vamos a definir como los esquemas básicos, aquellos que, por su naturaleza, han hecho parte 
de la mayoría de géneros musicales que han existido siempre y que existen en la actualidad.  
 





Por ser esquemas básicos, normalmente no representan ninguna dificultad para su aprendizaje 
y comprensión, pero una de las cosas que, en la mayoría de los casos, puede resultar 
complicada de asimilar, es el logro de un gesto que resulte agradable, claro y estético. El 
primer enfrentamiento a estos movimientos puede resultar, tosco, sin uniformidad, arrítmico 
y sin una estética agradable para quien lo está observando, pero esto, de ninguna manera debe 
ser motivo de desánimo. Es normal que esto pase, pero la práctica constante y seguir las 
indicaciones del profesor, conseguirán una notable evolución en poco tiempo. 
 
En esta fase del aprendizaje, es muy importante que quienes están comenzando, practiquen 
mucho los movimientos, hasta que logren una gestualidad que, primero que todo, a ellos 
mismos les parezca agradable y luego que logre también agradar a quienes lo vean.  
 
La clave, definitivamente radica en la repetición y en observarse a sí mismo, por tanto un 
espejo o algún tipo de sistema de vídeo, pueden resultar herramientas bastante útiles.  
 
Antes de empezar a practicar los esquemas, es importante pensar en como daremos inicio y 
fin al sonido, lo que se conoce como dar la entrada y cerrar o terminar el sonido.  
 
Para este proceso, tendremos las manos siempre en posición horizontal, a partir de ahí 
daremos la entrada para el inicio del sonido, y después de practicar muchas veces el esquema, 
haremos una pequeña parada en el primer tiempo y cerraremos el sonido con la mano 
izquierda, siguiendo el siguiente dibujo. 
 






IV. 1. 2. Esquemas básicos 
 
Es importante, al comienzo, pensar y practicar el gesto como “legato”6, para tener un mayor 
control del movimiento.   
 
Todos los esquemas deben practicarse lento, con absoluto control y deben dominarse de 
manera tal que puedas realizar otras actividades mentales (leer, cantar, etc.) mientras se 
realizan estos movimientos. 
 
Una herramienta que puede servir para practicar todos los esquemas es, buscar obras 
musicales que estén en el esquema seleccionado y tratar de dirigirla mentalmente, o de 
seguirla en una grabación, esto hará que el estudio sea más agradable. 
 
 
IV. 1.2.1. 2/4 
 
Este esquema es, sin lugar a dudas más natural, el más fácil de imitar, el más sencillo de 
aprender. Se trata de hacer un movimiento de péndulo hacia afuera, lo más perfecto posible. 
Históricamente se constituyó como el primer esquema que apareció para controlar y dar el 
tiempo a los músicos.  
 
“Un ritmo puro tiene un efecto tan inmediato y directo sobre nosotros que instintivamente, 
percibimos sus orígenes prístinos”.7 
 
Cuando se practica, se debe ser cuidadoso en imitar el esquema de la derecha, porque es un 
movimiento que tiene siempre un eje común. Lograr hacer el esquema de manera correcta, 
constituye el primer paso para el desarrollo de un gesto claro y agradable. 
 
Si es su primer acercamiento a la técnica de la Dirección, tratar de seguir los siguientes 
dibujos, te será de gran ayuda: 
 
                                                
6  Término en italiano que significa "ligado". En Dirección hablamos de movimientos suaves, delicados. 






Esquema 2.  
 




IV. 1.2.2. 3/4 
 
Al igual que para el esquema anterior, este debe practicarse, pensando en “legato” y 
controlando que siempre se pase por el mismo eje, es decir, que el esquema se haga, en la 




















IV.2. Amalgamas8 de esquemas básicos 
 
Antes de empezar a hacer ejercicios de amalgamas con estos esquemas básicos, es de suma 
importancia que el estudiante tenga totalmente dominados cada uno de los movimientos 
individualmente, es decir, que pueda pensar, hablar e incluso leer un texto mientras el brazo o 
los brazos continúan con el trazado de manera continua, sin que este se vea ni deformado, ni 
interrumpido, tanto en el dibujo como rítmicamente.  
 
Después de dominar los esquemas básicos, podemos pasar a hacer ejercicios de amalgamas, 
las cuales deben cumplir el mismo propósito ya mencionado, es decir, que deben estar 
correctas, tanto desde el punto de vista del esquema como rítmico.  
 
En esta fase, lo más importante es estar siempre consciente de la estabilidad rítmica, de lograr 
un gesto claro, de hacer los cambios de compás de manera correcta y de poder transmitir 
seguridad, solo así lograremos que el gesto se vea natural. 
 
                                                






Empezaremos siguiendo una partitura simple, en la cual, el estudiante solo debe preocuparse 
por tener una estabilidad rítmica y por hacer correctamente los cambios a los diferentes 
esquemas. (Ver Esquema 4). Después de tener completamente dominados este tipo de 
ejercicios, ya podemos aventurarnos con ejemplos más complejos, en los cuales, al menos en 
la etapa de aprendizaje, debemos tratar de seguir todo lo que hay en la partitura, obviamente, 
haciendo de manera clara, cada unos de los cambios de medida. (Ver esquema 5). 
 
Esquema 5. Cambios de medida simples. 
 
 = 80 
 
En un principio, será complicado marcar y seguir al mismo tiempo todo lo que pasa en la 
partitura, pero a base de repetir, cada vez parecerá una tarea más fácil.  
 
En el siguiente extracto de la Historia del soldado de Ígor Stravinski, el ejercicio, por ahora, 
solo consistirá en marcar, observando lo que pasa en la partitura e imaginándose el sonido y 
las otras cosas como los matices y las articulaciones, pero por ahora, nos concentraremos 














Ejemplo Musical 1. Historia del Soldado. Ígor Stravinsky. Marcha Real. Comp. 24-34  
 








No hace falta explicar su significado puntual, pero por si acaso, diremos algo muy simple que 
tiene que ver con el principio básico de ambas: significan un cambio paulatino, regulado, 
poco a poco, del movimiento. Lo contrario del termino più mosso que significa un cambio 
súbito del tempo. 
 
Antes que nada, debemos hacer especial énfasis en un concepto muy importante, el cual los 
directores, más que nadie, deben tener completamente claro porque será un punto que 
deberán afrontar durante toda su carrera. Nos referimos específicamente a un error muy 
común entre músicos, incluso profesionales con muchos años de experiencia, en el cual caen, 
en la mayoría de las veces, por el mero hecho de no ser lo suficientemente exigentes con 





rigurosidad, hace que en muchas ocasiones caigan en el error de hacer un cambio súbito de 
tempo y no lo que realmente significan estas palabras. 
 
Dicho lo anterior, usaremos estos algunos ejemplos para practicar estos dos movimientos, 
pero siendo muy exigentes en lo que ya hemos dicho anteriormente: 
 







Este es un pasaje con el cual se puede practicar el accellerando, pero es, a su vez, un pasaje 
especialmente complejo porque desde la indicación de poco a poco accell., hasta el Allegro 
vivo, pasando por el string., se debe tener muy presente hasta que tempo se quiere llegar y 
lograr que sea realmente, en un proceso de accell. progresivo.  
 
Si no tenemos un estricto control de la orquesta y si no somos lo suficientemente estrictos con 
el significado exacto de la expresión “poco a poco accel.”, podemos llegar al Allegro vivo, a 





importante tener claro en nuestra mente, cual es el Allegro al que queremos llegar, y luego ir 
llevando la orquesta, paulatinamente a nuestro objetivo.  
 
Una última consideración respecto a lograr un efectivo accellerando, es que sepamos que 
para lograr que la orquesta vaya adelante, debemos usar un gesto más pequeño. Es muy 
común que en nuestro afán de que la orquesta toque más rápido, nuestra reacción sea hacer 
movimientos más grandes y exagerados, pero nada más lejos de la realidad. Contrario a lo 
que ordena la razón, la manera correcta de lograr más “movimiento” en la orquesta, es limitar 
los nuestros. 
 
Otra consideración es que el pasaje empieza en un andante lugubre que podría traducirse en  
una velocidad aproximada igual a   = 54, y debemos empezar a hacer el accellerando de 
manera tal que debemos llegar al Allegro vivo a una velocidad aproximada, esta vez de O 
(redonda) =  72. Para llegar a este tempo debemos tener en cuenta que el pasaje debemos 
empezarlo a marcar en 4 y empezar a acelerar poco a poco de manera tal que más o menos a 
la mitad de la letra L ya podamos pasarnos a dirigir en 2 y seguir acelerando, para que de esta 





Todos los comentarios anteriores, haciendo referencia al accellerando y la forma correcta de 
lograrlo, son completamente válidos al enfrentarnos al ritardando, ritenuto y/o rallentando. 
Si bien, todos tienen una finalidad diferente, la filosofía de que deben hacerse de manera 
paulatina y no como cambios súbitos de tempo, prevalecen. 
 
“La vieja indicación “ritenuto” seguida de “A tempo”, significa retener y después volver a 
tomar el “tempo”. “ritardando”, un ligero retardar - “rubato”. “rallentando”, sin embargo, 




                                                






Ejemplo Musical 3. Concierto para Cello. Antonin Dvorak. 1º Mov. Comp. 52-58 
 




Como ya se ha mencionado antes, hacer un ritardando es un proceso que debe ser paulatino, 
por tanto, es perfectamente válida la expresión de que debe medirse, o mejor dividirse, es 
decir, si el ritardando dura un compás como el anterior ejemplo, debemos calcular nuestros 
movimientos para que en un solo compás se entienda perfectamente, no solo un cambio de 
movimiento, sino que además sea gradual; ahora, si el ritardando dura 2, 3, 4 o mas 
compases, debemos calcular o medir o dividir entre el número de compases, el movimiento 
gradual de la disminución del tempo. 
 
(Ver ejemplo Musical 3.1. Ritardando de 2 y 3 compases) 
 
(Ver ejemplo Musical 3.2. Ritardando de 4 compases) En este ejemplo el ritardando está 
escrito en una expresión en alemán “gut gehalten” que literalmente significa “bien 
























Es muy común, especialmente en obras del período romántico en adelante, que los 
compositores pongan un ritardando en medio de un diminuendo, lo cual refuerza mucho más 
la idea, no solo de que el cambio de movimiento debe ser paulatino, medido, matemático, 
sino que además, deja la libertad al Director de que lo lleve de manera estricta hasta el final 
de la frase. 
 
 
IV.4. Cambios de tempo 
 
Cuando nos referimos a “cambios de tempo”, obviamente nos referimos específicamente a 
aquellos que suceden en medio de una obra, en la cual el compositor, dentro de su estructura, 
incluyó esta acción en medio de su ejecución.  
 
Estos cambios pueden ser desde una sutil variación que puede incluso parecer imperceptible: 
(Allegro - Allegro Moderato, en el cual hay una pequeña disminución en el tempo, o Adagio - 
Lento, el cual puede ser incluso ambiguo en su interpretación porque no queda 
suficientemente clara la verdadera intención del compositor), hasta grandes cambios que dan 
vuelta por completo al carácter mismo de la obra: (Adagio - Vivace, Allegro - Lento, 
Allegreto - Vivacisimo). Hay solo dos maneras de hacer un cambio de tempo, con preparación 
y sin preparación. En ambos casos hay que tener un conocimiento suficiente de la obra, para 
tener la certeza clara de que el tempo nuevo es el correcto.  
 
En el primer caso, algunas veces el más sencillo, tenemos un pulso, e incluso, a veces 2 o más 
para preparar la siguiente entrada. Normalmente están precedidos de una fermata, Gran 





Ejemplo Musical 5. Marcha Eslava. Piotr I. Tchaykowsky. Comp. 179-191 
 




“Algunos cambios de tempo se producen sin relación entre el último pulso del tempo antiguo 
y el primer compás del tempo nuevo. Si hay una oportunidad en la música para un pulso 
preparatorio, el nuevo tempo se establece al igual que al principio de la obra. [...] Sin 
embargo, una transición repentina puede no dejar ninguna oportunidad para un pulso 
preparatorio. Esto requiere un gesto claro y determinado especialmente para los primeros 
pulsos en el nuevo tempo. El Director debe estar absolutamente seguro del tempo, y dirigir a 
los ejecutantes con una marcación inconfundible. Sin embargo, algunos cambios repentinos 
son tan difíciles que sólo pueden interpretarse satisfactoriamente como resultado de ensayos 
".10 
                                                
10 Texto original en inglés  “Some tempo changes occur without relationship between the last beat in the old 
tempo and the first beat in the new. If there is an opportunity in the music for a preparatory beat, the new tempo 
is established just as at the beginning of the piece. [...] However, a sudden transition may leave no opportunity 





Ejemplo Musical 6. Sinfonía Nº 1. Ludwig van Beethoven. Comp. 10-14 
 
Beethovens Metronombezeinchnung von 181711   
  
 
Este tipo de cambios de tempo pueden resultar más complicados de lograr, por la razón que 
ya hemos expuesto anteriormente: no hay pausa, ni fermata, ni nota larga, ni ninguna otra 
herramienta que pueda ayudarnos a prepararlos.  
 
En casos como estos, remarcando el hecho que ya se explicó, en el cual hicimos referencia al 
perfecto conocimiento de la partitura y por ende, al conocimiento correcto del tiempo que 
                                                                                                                                                  
tempo. The conductor must be absolutely sure of the tempo, and lead the players with unmistakable beats. Still, 
some sudden changes are so difficult that they can played satisfactory only as a result of rehearsing”. Max 
Rudolf. The Grammar of conducting. New York. Shirmer Books. 1993, pág. 290. 
11 El comienzo de este movimiento, tiene una marcación metronómica puesta por Beethoven en 1817, la cual 





sigue, debemos usar el último pulso como preparación del tiempo que viene. Cada situación 
en particular  requiere una solución en particular, pero muchas situaciones son parecidas a la 
que ahora nos atañe.  
 
Usaremos el compás precedente al “Allegro con brio” como “trampolín”, marcando los dos 
primeros pulsos y parando brevemente en el 3º, el cual seguiremos contando mentalmente y 




IV.5. Crescendo y Diminuendo 
 
Conseguir un gesto que logre transmitir a la orquesta una clara intención de  crescendo o 
diminuendo, constituye una tarea que se debe construir con mucha práctica y paciencia.  
 
Hay diferentes maneras de dar a entender de manera concreta a la orquesta un crescendo y un 
diminuendo, pero antes, mencionaremos algunos aspectos a tener en cuenta: 
 
- Una tendencia natural en los músicos e incluso en los directores, es dejarse llevar por 
las emociones y las sensaciones auditivas que se perciben al momento de hacer 
cualquiera de los dos elementos en cuestión, y esto, repetidamente, se traduce en un, 
muchas veces demasiado evidente, incremento en el tempo cuando hacemos un 
crescendo o en dejarlo caer cuando hacemos lo contrario.  
 
- Cuando estas dos herramientas aparecen de manera explícita en la partitura, bien sea 
con la palabra escrita o con los símbolos llamados reguladores, son perfectamente 
identificables, pero hay que tener presente que también se pueden encontrar como 
medios de orquestación que usan los compositores: uno de los más comunes es el 
crescendo por densidad orquestal, el cual se va construyendo con la entrada regulada 
y gradual de los instrumentos de la orquesta, no aparece escrito de ninguna manera, 
pero aún sin estar en contacto con la partitura, se puede identificar porque es 





diminuendo también se logra y se encuentra en muchas partituras, usando el mismo 
mecanismo pero no por aumento de densidad orquestal, sino por el efecto contrario.  
 
IV.5.1. Crescendo  
 
Ejemplo Musical 7. Bolero. Maurice Ravel. Comp. 1-4.  
 
El Bolero de Maurice Ravel es sin lugar a dudas uno de los ejemplos mas claros sobre el 
crescendo por densidad orquestal que acabamos de mencionar. 
 
Podremos observar en el Ejemplo Musical 7., que la obra empieza con una orquestación 
ligera, con tan solo el redoblante pp y las violas y los violoncellos también en pp y además en 
pizz. 
 
Poco a poco se van agregando más instrumentos, pero siempre conservando la dinámica de 
pp, dando la clara sensación de crescendo. Para el Nº 11 (Ejemplo Musical 7.1) ya está 
tocando toda la cuerda, mas el Arpa, parte de los metales y parte de la percusión. Dos 
compases después entran todas las maderas, reforzando más el crescendo  por densidad. 
En el último Ejemplo Musical, el Nº 7.2, podemos observar que está tocando la totalidad de la 
orquesta, generando una gran cantidad de sonido, produciendo el efecto final de fortísimo, 
pero como ya dijimos, logrado a base de adición gradual de instrumentos, es decir, por 























- Al igual que con el accelerando o el ritardando, que muchas veces se convierten en 
cambios súbitos de tempo, en este caso, con el crescendo y el diminuendo debemos 
tener en cuenta que estos empiezan a construirse justo en el momento en el que 
aparecen en la partitura, por tanto, nunca deben entenderse como un cambio súbito de 
volumen o intensidad.  
 
“Cuando uno observa una partitura que en cierto punto indica crescendo, entonces 
toda la orquesta toca el crescendo, desde el pianissimo hasta el fortísimo. Si la 2a 
Flauta - que no deja de tener importancia - el timbal, las trompetas y los trombones 
iniciarán el crescendo simultáneamente, como indica la partitura, uno podría 
percibirlo con claridad. Pero para eso se requieren conocimientos y habilidad para 
leer. Para poder apreciar el crescendo dentro de una orquesta los instrumentos no 
deben comenzar todos al mismo tiempo. El crescendo tiene que ser organizado de tal 
manera que se puedan escuchar todos los sonidos, hay que extraer toda la 
potencialidad de cada instrumento. Un director debe ser capaz de pensar con un 
sentido acústico, aunque eso es bastante difícil”.12 
 
Podría decirse que es relativamente fácil pensar con “sentido acústico”, tal y como 
lo menciona el Maestro Baremboim, pero realmente llevarlo a cabo es una tarea 
bastante más compleja, porque implica no solo que nosotros tengamos organizado en 
nuestra mente el crescendo, sino también los músicos implicados. Es una 
“estrategia” que puede funcionar para algunas cosas, pero definitivamente no puede 








                                                











Este es un ejemplo simple de un crescendo, en el cual, cuando lo encontremos, debemos tener 
en cuenta que lo tiene toda la orquesta, excepto los segundos violines y los primeros 
violoncellos, quienes tienen un diminuendo en la mitad del compás, para luego volver a 
crecer.  
 
Aquí es recomendable mostrar el crescendo ampliando el gesto poco a poco, lo cual nos deja 
libertad para marcar el diminuendo con la mano izquierda a los segundos violines y los 
primeros violoncellos, para luego pedirles que de nuevo se unan al crescendo que empezó la 
orquesta. 
 
Esta acción se repite por dos compases, pero no es necesario repetirlo en ambos compases, 
con mostrarlo la primera vez, ya los músicos sabrán que hacer en el siguiente compás, sin 













El carácter obsesivo-compulsivo de Gustav Mahler, muchas veces se ve fielmente plasmado 
en sus composiciones, lo que hace que la interpretación de la mayoría de sus obras, se 
convierta en una tarea dantesca. Este pasaje de su célebre Adagietto, está orquestado solo 
para Arpa y cuerdas, pero utiliza cada elemento casi de manera individual, convirtiendo la 
partitura en una maraña compleja de descifrar.  
 
Es aquí donde surge la pregunta sobre qué debemos dirigir. Hay dos respuestas posibles: Lo 
más relevante o lo que más necesite de nuestra ayuda. En este caso, en el compás 43, aparece 
un regulador abriendo en los primeros violines y luego, en el siguiente compás, un crescendo 
para toda la cuerda. Lo primero es lo que más necesita de nuestra ayuda y lo segundo lo más 
relevante, siendo esto de lo que deberíamos ocuparnos en estos dos compases en particular. 
En el siguiente compás cambia por completo el panorama, siendo lo más relevante, los 
acentos en Violoncellos y Contrabajos, los cuales se pueden marcar, sin dejar de lado el 













A diferencia del pasaje del crescendo en Mahler que estaba solo en un instrumento o en un 
grupo de instrumentos, en este pasaje, el diminuendo aparece en toda la orquesta, 
facilitándonos las cosas. Es importante acompañar al clarinete, pero el dim. que marquemos, 
será válido para toda la orquesta. 
 
Tenemos a nuestra disposición, desde el punto de vista corporal, varias maneras de mostrar a 
la orquesta nuestra intención de hacer un crescendo  o un diminuendo: 
 
- Con la mano izquierda: subiéndola o bajándola, de acuerdo a lo que queramos, 
obviamente al subirla se entenderá perfectamente que queremos un crescendo y al 





- Cuando estemos usando nuestras manos en espejo13, solamente ampliando nuestro 
gesto o haciéndolo más pequeño, lograremos que la orquesta entienda nuestra 





Podríamos hacer una drástica reducción de las funciones del director, dejando sólo aquello 
que podríamos considerar estrictamente necesario. Dar la o las entradas, es una de las cosas 
que definitivamente no podríamos obviar.  
 
Podría considerarse que hay dos tipos de entradas, aquellas que dan inicio a la música y 
aquellas que van ayudando a cada músico a tocar su parte, durante la ejecución de la obra.  
 
La primera es vital, sin ella no podría empezar la música, las segundas, aunque no menos 
importantes, podrían obviarse en algunos casos, aunque la recomendación es tenerlas siempre 
















                                                










Este es sin lugar a dudas uno de los pasajes orquestales más controversiales en cuanto a dar 
entradas se refiere. Es motivo de estudio en casi todos los talleres, cursos, concursos, 
conservatorios y universidades del mundo. Cada maestro, cada profesor, cada director 
profesional tiene su versión del como debería hacerse y todas son válidas, siempre y cuando 
funcionen. 
 
Trataremos de explicar al menos dos de estas maneras, con las cuales, el estudiante podrá 







Esquema 7. Las fermatas en la 5ª sinfonía de Beethoven14.  
 
 
Como podemos observar, el primer calderón viene inmediatamente después del motivo de 3 
corcheas, al cual llamaremos también anacrusa, pero, tras la siguiente aparición del motivo o 
anacrusa, el calderón aparece después de un nuevo compás (que algunos afirman que 
Beethoven añadió después) con la clara intención de dar la sensación de que esta es más 
larga. 
 
Dicho lo anterior explicaremos de manera concisa como dirigir este pasaje: 
 
- Sin cerrar los calderones: Tal y como lo dice el enunciado, debemos dar la anacrusa y 
una vez en la fermata, dejamos las manos quietas y en la posición correcta para dar la 
anacrusa para el segundo calderón, el cual ya dijimos, tiene un compás en medio, el 
cual debemos marcar.   
 
Esto es de suma importancia, porque es la manera que tienen los músicos que no están 
tocando y que están contando compases, de hacer un conteo correcto. Otra razón para 
dar este compás es que solo tendremos que pensar en hacer los calderones de igual 
duración y este compás se encargará de dar la sensación que quería dar Beethoven de 
alargar la frase. 
 
- Cerrando los calderones: Esta manera es, tal vez, un poco más complicada para los 
estudiantes que no tienen mucha experiencia, porque implica hacer todo lo que 
explicamos en el punto anterior, más la acción de cerrar cada calderón.  
  
                                                






Lo que hay que tener en cuenta es que debemos cerrar con la mano izquierda y tener 
la derecha preparada para dar la siguiente anacrusa15. Esta acción debemos repetirla 
también para la salida del segundo calderón y la primera entrada del motivo inicial 
que aparece esta vez en los segundos violines. 
 




                                                
15 (del griego ἀνάκρουσις [anákroːsis], retroceso) en música hace referencia a la nota o grupo de 
notas sin acento que preceden al primer tiempo fuerte de una frase, por lo tanto va colocado antes de 





Este es el típico pasaje en el cual, podría obviarse dar las entradas, pero, dependiendo del 
nivel de la agrupación que estemos dirigiendo, podría convertirse en una verdadera catástrofe, 
porque es un pasaje que por su lentitud, debe subdividirse, dificultando el conteo para los 
músicos. La recomendación entonces es dar cada entrada, especialmente la del oboe que es la 
primera y la cual tienen como referencia los demás instrumentos que van entrando después.  
 
Una dificultad adicional de este pasaje es que deben marcarse 6 pulsos, pero no puede 
hacerse con un esquema de 6 sino con un esquema de 3 subdividido, así, cada músico podrá 
saber exactamente en que sitio del compás debe hacer su entrada. 
 
Este pasaje tiene 8 entradas importantes y como ya lo mencionamos anteriormente, la Nº 1 
que corresponde al oboe, es la mas importante porque es la señal para los demás, de todas 
maneras, es muy útil dar todas las entradas para evitar riesgos de que alguien no entre o entre 
en el sitio equivocado. 
 
Entradas Obertura Egmont, compases 5-8: 
 
Nº 1: Oboe 1 
Nº 2: Clarinete 1 
Nº 3: Fagot 1 
Nº 4: Fagot 2 
Nº 5: Violines 1 
Nº 6: Violines 2 
Nº 7: Violoncellos 
Nº 8: Violas 
 
Sobra decir que, tan importante como dar todas las anteriores entradas, también es importante 
no perderse en el esquema, porque se corre un riesgo grande de que los músicos no puedan 










 Ejemplo Musical 11: Sinfonía Nº 9. Antonin Dvorak. IV Mov.   
 
 
Este es el tipo de entradas que tampoco podemos obviar. Como podemos observar, el platillo 
debe tocar después de contar más de 60 compases. El músico encargado de tocar esta única 
nota, nos lo agradecerá. 
 
 









IV.7. Calderones  
 
“ [...] el signo de calderón significa “atención” y parece que representa una mitad de ojo. El 
más antiguo significado del calderón es probablemente la duplicación del valor de la nota, 
después de la implantación de la redonda en lugar de las notas cuadradas. Desde aquí 
mantuvo su carácter aumentativo del valor”.16 
 
Hay 3 aspectos que debemos tener presentes para la correcta ejecución del calderón: 
 
II. 7. 1. Duración 
 
Definir una duración exacta, matemática, no siempre es una tarea fácil de lograr, depende 
siempre de la música que estamos ejecutando, del tempo de la misma, del estilo, de los 
instrumentos que intervienen, e incluso de las emociones del pasaje musical en cuestión. 
Antes de definir por cuanto tiempo debemos mantener el sonido, hay que hacer un estudio 
concienzudo de los factores anteriormente relacionados.  
 
No es igual un calderón en Mozart que en Mahler, no es lo mismo un calderón en un coral de 
vientos que en una sección de solo cuerdas, no es lo mismo un calderón para un coro o un 
solista vocal que para un solista instrumental, no es lo mismo un calderón para un solista 
instrumental de cuerda que para un solista de un instrumento de viento o para un solista de 
percusión. Tener en cuenta lo anterior es vital porque la capacidad de sostener los sonidos 
para los instrumentistas de viento, por ejemplo, depende del tamaño del instrumento que 
interpretan, ya que esto es condicionante para que logren retener mayor o menor capacidad de 
aire y que pueden mantener el sonido por determinado tiempo. En las cuerdas el asunto tiene 
que ver con los arcos, con el consumo del mismo en el calderón, por tanto, es obvio que si 
pretendemos alargar los calderones, debemos tener en cuenta que ellos, en algún momento 
deberán hacer mas de una arcada y es ahí donde debemos analizar que es lo mas conveniente.  
 
Siempre es prudente tener en cuenta estos factores, porque lo que dice la teoría, el estilo o la 
tradición, puede pasar a segundo plano cuando tomamos en serio otros factores, no menos 
importantes. 
                                                










Como podremos observar en este pasaje (Ejemplo musical 12), el calderón viene después de 
un coral de vientos en (ff)17 fortissimo, en los cuales los metales tienen gran participación, por 
lo tanto, debemos ser muy cuidadosos en la duración de dichos calderones. Como dijimos 
antes, los metales, especialmente los Trombones y la Tuba y de manera excepcional, la Tuba, 
debido al tamaño y la extensión del instrumento, no pueden hacer calderones muy largos, 
mucho menos cuando estas vienen precedidas de un pasaje que no permite respirar 
adecuadamente para llegar al final de la frase con la suficiente reserva de aire para lograr 
mantener una nota por mucho tiempo. 
 
La recomendación entonces es, cuando tengamos este tipo de pasajes, tener consideración 
con las secciones de metales. Cuando no somos cuidadosos en este aspecto, corremos el 
riesgo de que al llegar al calderón, algunos instrumentos dejen de sonar, que hagan un 
diminuendo que no existe, que el ff pierda consistencia o que se caiga la afinación, en fin, 
muchos riesgos que no vale la pena correr solo por insistir en hacer los calderones demasiado 
largos. 
 
                                                












Este pasaje, en comparación con el anterior de Sibelius, tiene otras características que 
favorecen la decisión de querer hacer un calderón más largo: 
 
- Las trompetas y cornos tienen más de 1 compás para respirar antes de la anacrusa del 
calderón. 
- Las maderas llegan en diminuendo a la anacrusa del calderón, lo que les permitirá 
respirar antes de este. 
 
Sin embargo, esta sección viene en Adagio, por tanto, debemos tener otra consideración al 
definir la duración del calderón de llegada y es el tempo, gracias al cual no se nos permitirá 













Este pasaje es bien particular, porque, si bien Tchaikowsky escribe el calderón en el silencio 
para dar más dramatismo a este final, podemos observar que su intención es absolutamente 
clara de alargar las últimas notas tanto como sea posible. Para lograrlo, quita unos compases 
antes a los vientos, dejando el pasaje final solamente a las cuerdas, logrando así unas notas 
extremadamente largas. Es un pasaje fascinante porque después de dar el último de los pizz.18 
en los contrabajos, podemos quedarnos en la nota final sin hacer absolutamente nada hasta 




IV. 7. 2. Cierre 
 
Una vez definida la duración del calderón, nos enfrentamos a un problema técnico que 
consiste en darle fin. Parece trivial y casi innecesario decirlo, pero debemos hacer hincapié en 
que es muy importante tener en cuenta que cuando lleguemos a la fermata, tenemos que estar 
                                                






plenamente conscientes de que debemos permanecer quietos, por tanto, hay que pensar con 
claridad desde antes cual es la posición de las manos a la que debemos llegar porque es muy 
común que por falta de planificar este aspecto, debamos hacer uno, e incluso hasta dos 
movimientos adicionales, que nos ponen en aprietos y que a la orquesta la desconcierta por 
completo. Una vez claros con la posición de las manos al llegar al calderón, viene el cierre, el 
cual puede ser con la mano izquierda, con la derecha o con ambas al tiempo. Siempre 
depende de si hay música más adelante o no. 
 









IV. 7. 3. Continuación 
 
Este es, con toda seguridad, uno de los aprietos más grandes  en los que nos ponen los 
calderón. Tiene como ingredientes todos los factores descritos anteriormente: duración, 
posición de llegada, cierre; más uno adicional, que consiste en pensar en como continuar 
dirigiendo.   
               
¿Qué hay que analizar?  
Hay varios aspectos que cuando nos enfrentamos al estudio del Score o partitura general, 
debemos estudiar para que cuando estemos frente a la orquesta, los tengamos absolutamente 
claros y sepamos con exactitud cuales son los movimientos que debemos realizar para que el 
pasaje funcione perfectamente: 
 
- En que sitio del compás, bien sea del de llegada o del siguiente, continúa la música.  
- Si el tempo posterior es el mismo de llegada.   
- Donde deben quedar posicionadas las manos para dar la siguiente entrada, la cual, 
debe ser perfectamente clara para lograr que quienes no tocan, cierren el calderón y 
que quienes siguen tocando, entren juntos y en el sitio exacto. 
- Cuanto debe durar el calderón  o calderones. 
- Si se debe cerrar o si se debe continuar. Aquí es importante tener en cuenta lo que ya 
hemos dicho sobre la duración de los calderones, porque de ello depende si tomamos 
la decisión de dar la siguiente entrada sobre el calderón o de cerrar para que los 
músicos, en especial los de vientos, puedan respirar para afrontar el siguiente pasaje.   
- Si los vientos deben respirar. 
- Si la cuerda debe reponer el arco o continuar como viene. 
- Que instrumentos dejan de tocar. 
- Que instrumentos continúan después del calderón. 
- A quien debemos dar la siguiente entrada. 
 
Parte del éxito que tengamos con este tipo de dificultades radica en ser lo suficientemente 
minuciosos y juiciosos al momento de realizar todo este proceso de análisis de la partitura. Se 
constituirá en una herramienta muy valiosa, la cual nos dará la tranquilidad suficiente para el 



















Teniendo en cuenta los puntos anteriores, los siguientes son pues, los factores que debemos  
tener en cuenta para analizar, estudiar y ejecutar este pasaje:  
 
- Las manos deben quedar posicionadas de manera que cuando lleguemos al 
calderón, podamos dar la entrada al siguiente compás. 
 
- Luego, cuando estemos en el siguiente compás, debemos seguir marcando 
hasta llegar al siguiente calderón y una vez allí, debemos quedar esta vez en posición 
para dar la entrada a la anacrusa del siguiente compás. 
 
- El tempo continua igual, así que no tendremos dificultad alguna en cuanto a 
este respecto. 
 
- Dada la velocidad del pasaje y la forma como está escrito, no es recomendable 
cerrar los calderones, conviene más mantenerlos y sobre la parada, marcar lo que 
sigue. 
 
- Son calderones de transito rápido, por tanto no tendremos dificultades con las 
respiraciones de los instrumentos de viento o con el consumo del arco, en el caso de 
las cuerdas. 
 
- Para el primer calderón, la orquesta entra en tutti en el siguiente compás, pero 
después del segundo calderón, entran los segundos violines con anacrusa y luego los 
primeros violines, también con una anacrusa. Estas son entradas importantes y 














V. Dificultades en etapas más avanzadas del aprendizaje  
 
V.1. Acompañamiento de solistas 
 
Acompañar, en si, no constituye una tarea fácil para ningún músico, es un ejercicio de 
concentración, de escuchar, de seguir y de entender, o mejor de “intuir” que es lo que quiere 
el solista. 
 
Hay varias dificultades a las que nos enfrentamos a lo largo de nuestra carrera, las cuales 
pueden constituir un verdadero dolor de cabeza sino tenemos la suficiente preparación. 
 







Entrar con la orquesta después de una cadencia19 del solista, es de las cosas más complicadas 
de lograr. Las herramientas que tenemos a mano son comprender y escuchar. 
 
Comprender: Debemos estudiar la cadencia como si fuésemos nosotros mismos quienes la 
interpretáramos, en especial la parte final, porque es la que nos da la pauta sobre en que 
momento debemos hacer el levare20 para la entrada de la orquesta. 
 
Escuchar: Una vez tengamos absolutamente aprendida y comprendida la cadencia, escuchar 
constituye la única herramienta eficaz para definir el momento exacto en que debemos dar la 
entrada a la orquesta. Es posible que el solista, al final de la cadencia acelere o retarde un 
poco las últimas notas y es aquí donde escuchar es absolutamente indispensable. Puede pasar 
que no tengamos suficientemente estudiada la cadencia, o que no podamos escuchar lo que 
hace el solista, en cualquiera de los dos casos, lograr que la orquesta entre en el sitio correcto, 
no será tarea fácil. 
 
Ejemplo Musical 15.1: Variaciones Rococó. P. I. Tchaikowsky, Thema, comp. 1-12 
 
  
                                                
19 Pasaje ornamental anotado en partitura o improvisado, interpretado por un solista, normalmente con un 
estilo "libre", y a menudo como exhibición virtuosística. 
20 Movimiento por el Director antes del inicio del sonido y que da la información sobre el tempo y el momento 










Teniendo como premisa que acompañar solistas significa exactamente eso, “acompañar”, el 
análisis de la partitura empieza por definir en que momentos debemos seguir estrictamente al  
solista y en que momentos podemos liderar la interpretación orquesta.  
 
Existen muchos pasajes solistas que están hechos exclusivamente como parte de la 
orquestación y podemos permitirnos dirigir con la completa tranquilidad de que esta vez el 
solista se unirá al tutti21 de la orquesta y será esta vez él quien nos siga a nosotros. 
 
“En la actualidad, el intérprete no suele tener noción alguna de la técnica compositiva y 
mantiene una relación de auténtica esclavitud con respecto a la partitura que recibe del 
                                                
21 La palabra italiana tutti significa: todos. Es un término musical que denota la participación de todos los 





compositor. Su tarea es solo la de reproducir las composiciones de otro con la mayor 
precisión técnica y expresiva posible”.22 
 
Considero que para el ejercicio de nuestra profesión, es vital tener, al menos, nociones de 
composición. Eso nos ayudará mucho para entender las razón es de porque los compositores 
escribieron muchos de los pasajes complicados para nosotros, y como resolverlos 
 
V.2. Amalgamas de compases compuestos 
 
Si bien la técnica de la Dirección es una materia relativamente nueva si la comparamos con 
otras disciplinas, ya hay muchas cosas que están estandarizadas y que por norma general, 
todos los directores las hacemos de la misma manera. Es así como esquemas para los 
compases de 2, 3, 4 y 6, salvo alguna pequeña variación que alguno director hace en cuanto al 
dibujo que traza en el espacio, están generalizados y todos los hacemos de la misma manera. 
 
No pasa igual con los esquemas de 5 y 7. Normalmente, cada director escoge el esquema que 
más se acomoda a su praxis, a la música que está dirigiendo o simplemente a su comodidad.  
 





                                                
22 Nikolaus Harnoncourt. El Diálogo musical. Reflexiones sobre Monteverdi, Bach y Mozart. Kassel, Alemania, 











Hay un tercer esquema que se hace haciendo el segundo pulso a la derecha y los demás a lado 
y lado. Es un esquema que funciona muy bien y es de fácil aprendizaje.  
 

























Como podemos observar, cada esquema responde a quizás, una disposición musical, pero hay 
otro esquema que también puede funcionar: 2+2+2+1, el cual se hace simplemente haciendo 
un esquema de 4 normal, pero subdividiendo el primer, segundo y tercer pulso y haciendo un 
solo pulso en el cuarto tiempo. Este es de fácil aprendizaje y mecanización.  
 
Explicar cada una de los compases compuestos y sus posibles variaciones, no es lo que 
realmente nos atañe ahora, pero vamos a utilizar una obra cumbre de la literatura musical, 
para explicar algunos casos de amalgamas y como dirigirlas. 
 






Cuando encontramos amalgamas, aparte de estar lo suficientemente concentrados para hacer 





partitura con respecto a su escritura, para definir si debemos hacer los esquemas de manera 
simple o debemos hacer alguna variación.  
 
En este ejemplo, y por indicación de Stravinsky, la corchea del 3/4 corresponde en valor a la 
corchea del 6/8, por tanto, en el 3/4 debemos dar 3 pulsos que contienen 2 corcheas cada uno, 
pero en el 6/8, debemos agrupar 3 corcheas por pulso, así en el 6/8, hacemos solo 2 pulsos, 
pero alargados, contando mentalmente las 3 corcheas por cada uno. 
 







En este pasaje, debemos buscar la mejor manera de agrupar los compases compuestos, 
entonces debemos analizar como están escritos. En el primer compás de 5/8 del Nº 104, todos 
los instrumentos, excepto el timbal responden a una agrupación de 3+2, pero como caso 
excepcional, si lo agrupamos 2+3, tal y como aparece en el Nº 105, también funcionará, 
debido a la fuerza rítmica que tiene el timbal. Queda libre pues, escoger una u otra manera de 
hacerlo.  
 
Aquí es donde entra el asunto de la “comodidad” al dirigir a la que hemos hecho referencia 
anteriormente. 
 
El segundo compás del Nº 104 se hace exactamente igual que el anterior. 
 
El tercer compás del Nº 104, que está en 9/8, es decir 9 corcheas por compás, pareciera fácil 
marcar simplemente a 3, agrupando 3 corcheas por pulso, pero si analizamos más 
profundamente la distribución rítmica dentro del compás, nos daremos cuenta que lo más 
fácil para los músicos es hacer una agrupación de 2+2+2+3.  
 
No siempre podemos pensar en nuestra comodidad, también debemos pensar en la 
comodidad de la orquesta, así les ayudaremos a tocar de manera correcta el juego rítmico que 
tiene, no solo este compás sino todos aquellos en donde, con una simple reagrupación y 


























Las amalgamas de compases irregulares pequeños eran poco comunes, casi impensables hasta 
antes de Stravinski. Parecen muy complejos, pero realmente deben pensarse como si fueran 
compases más grandes y dirigirlos de la misma manera. 
 
El segundo compás del Nº 142, por ejemplo, es un 2/16, es decir que tenemos 2 semi-
corcheas por compás, lo cual a simple vista parece muy complejo, pero lo que tenemos que 
hacer es simplemente pensar este compás de manera más simple. Se trata de pensarlo como 
un compás de un solo tiempo y de esa manera lo marcamos. Si pensamos este compás como 
una corchea, lo marcaremos en 1, como un solo pulso. Pensando de esta manera, el siguiente 
compás también lo haremos en un solo pulso, pero un poco más largo, porque debemos 
agrupar esta vez 3 semi-corcheas. 
 
El compás siguiente, el de 2/8 (es decir, 2 corcheas, o en su defecto 4 semi-corcheas por 
compás), siguiendo esta misma lógica, podemos hacerlo en 2 pulsos, agrupando en cada uno 
2 semi-corcheas.  
 
Los siguientes 4 compases son exactamente iguales a los que acabamos de analizar. 
 
La conclusión del análisis de estos dos ejemplos es que, si bien es correcto buscar nuestra 
comodidad, también es de suma importancia hacer un análisis concienzudo de la partitura, 
con el objetico único de ayudar a la orquesta.  
 
En obras como La Consagración de la Primavera es cuando mas necesitan de nosotros como 
directores, porque son obras que a nivel rítmico son de una exigencia muy alta y necesitan de 
parte de nosotros, que estemos absolutamente claros y proactivos para que ellos logren 
entender y vencer las dificultades que escribió el compositor.  
 
Las amalgamas y los compases compuestos constituyen una dificultad grande, tanto para 
estudiantes avanzados de dirección como para Directores profesionales, convirtiéndose, 
incluso, en una gran debilidad de algunos. No es fácil entender y obtener solvencia con este 







V.3. Acompañamiento de Recitativos  
 
Acompañar cantantes debe ser una actividad a la cual se le debe dar exactamente el mismo 
tratamiento que se le da al acompañamiento de solistas instrumentales del cual ya hablamos 
en el aparte anterior.  
 
Comprender y escuchar constituyen pues, nuestras mejores armas para tener éxito en esta 
difícil tarea.  
 
Con cantantes hay algunas consideraciones extras que debemos tener en cuenta: 
 
- Los textos: no es estrictamente necesario hablar perfectamente el idioma del aria, 
opera o lied23 que estamos dirigiendo, pero si es de vital importancia, conocer su 
correcta pronunciación y el significado de cada una de las palabras y las frases. 
Teniendo el absoluto control sobre el texto, se podrán controlar también los fraseos, 
las articulaciones y desde luego, las respiraciones. 
 
- Los movimientos en escena: muchas veces, cuando dirigimos ópera o cualquier otra 
manifestación musical que implique movimiento en escena, debemos conocer a la 
perfección estos movimientos para que nuestro acompañamiento sea más efectivo y 
constituya una verdadera ayuda.  
 
- Las respiraciones: parece un poco obvio recalcar que los cantantes respiran, pero 
como ya lo hemos mencionado anteriormente (no es lo mismo una fermata en un 
coral de vientos que en una sección de solo cuerdas, no es lo mismo una fermata para 
un coro o un solista vocal que para un solista instrumental, no es lo mismo una 
fermata para un solista instrumental de cuerda que para un solista de un instrumento 
de viento o para un solista de percusión.),24 dependiendo del instrumento que se esté 
interpretando, este proceso no funciona igual para todos, y por supuesto los cantantes 
no son la excepción.  
 
                                                
23 Término utilizado en la historia de la música clásica para hacer referencia a una canción lírica breve cuya 
letra es un poema al que se ha puesto música y escrita para voz solista y acompañamiento 





Al igual que para el acompañamiento de solistas, aquí se hace vital hacer un análisis total del 
texto, las inflexiones25 que hacen los cantantes, las respiraciones que hacen, o las 
respiraciones que les podemos sugerir para mejorar la interpretación,  
 
Es importante enfatizar que para seguir cantantes, aprender de memoria el texto es la mejor 
manera de acompañarlos de manera efectiva. Este punto, se hace aún más necesario para los 
recitativos, porque, conociendo la texto exacto de las frases, sabremos cuando y donde 
debemos poner la orquesta o el o los instrumentos que están acompañando el recitativo. 
 




                                                






Este recitativo es especialmente célebre porque lo piden en varios de los cursos y concursos 
de Dirección más importantes del mundo. 
 
Su dificultad radica en su extensión, en la cantidad de posibilidades de inflexión a las que los 
tenores pueden optar y en que este recitativo acompagnato, es decir que está acompañado por 
toda la orquesta y no por solo el clavicémbalo26, (recitativo secco) 
 
Como nuestra intención con este texto no es solo preparar un pasaje en particular, sino usar 
alguno como preparación para todos los demás haremos un breve resumen de lo que debemos 
estudiar para afrontar no solo este, sino cualquier otro recitativo que se nos presente: 
 
- Aprender de memoria el texto. 
- Aprender la línea melódica. 
- Practicar todas las inflexiones posibles.  
- Estudiar concienzudamente el acompañamiento. 
- Tener claro la posición en que deben quedar las manos para poder dar la siguiente 
entrada. 
- Revisar cada uno de los sitios donde el cantante debe respirar porque esto puede tener 
mucha incidencia en las entradas que debemos dar a la orquesta o a quien acompañe. 
- Tocar en el piano, no solo la línea melódica, sino también al acompañamiento. Esto 










                                                
26 (También llamado clave, clavecín o cémbalo) es un instrumento musical con teclado y cuerdas pulsadas, 






VI. Otras Dificultades        
  
VI.1. Correcta elección del tempo 
 
Elegir el tempo correcto para nuestras interpretaciones, no debe ser algo que se tome a la 
ligera; constituye parte vital de nuestro quehacer. Esta elección, sea correcta o no, puede 
cambiar por completo la interpretación de cualquier obra. En la gran mayoría de los casos, 
elegir mal, puede traducirse en un verdadero desastre.  
 
"No importa cuán diversas sean sus opiniones sobre cualquier otro tema, la mayoría de los 
músicos están de acuerdo en que encontrar el tempo adecuado es al menos la mitad de la 
interpretación. Wagner fue más allá, afirmando que el tempo correcto “era” la 
interpretación ".27 
 




                                                
27 Texto original en inglés: “No matter how diverse their views on every other topic, most musicians agree that 
finding the right tempo is at least half the interpretation. Wagner went further, asserting that the right tempo 
was the interpretation”. Erich Leinsdorf. The Composer’s Advocate. A radical orthodoxy for musicians.Yale 





Este pasaje es muy controversial, porque si bien, Tchaikowsky fue claro en querer que su 
Allegro con anima se hiciera con un valor de negra28 igual a 104, una gran mayoría de 
directores, deciden ignorarla y bien sea por tradición o por capricho, hacerlo a velocidades 
que oscilan entre 84 y 96. Esta variación en el tempo, quizás para este pasaje en particular no 
se convierta en una dificultad, pero quizás para otras obras si pueda serlo, bien sea por los 
tempos consecuentes, por la instrumentación o simplemente porque al bajarle la velocidad, 
los arcos, en las cuerdas, y las respiraciones, en los vientos, ya no funcionen. 
  
Cada vez que decidamos ignorar las indicaciones del compositor, debemos tener a mano una 
correcta justificación, la cual nunca debe ser, o porque otros directores lo hacen así o por 
simple capricho. Debe ser basada en nuestro conocimiento, en nuestras investigaciones y en 
nuestro profundo, concienzudo y detallado estudio de la partitura. 
 
“El tempo es la condición “sinequanon” de la forma y un elemento de espiritualidad 
ineludible antes del resonar real de una obra. Se obtiene siempre con seguridad infalible por 
medio de un examen verdaderamente fundamentado de una obra y de ningún modo depende 
de bagatelas tan a menudo apostrofadas como el tamaño de la sala y del grupo que 
interpreta, o del pulso o cualquier otro valor de la personalidad del intérprete”.29 
 
El anterior párrafo del Maestro Swarowsky está cargado de verdad, pero tengo que decir que 
difiero especialmente donde dice que la correcta elección del tempo,  no depende del grupo 
que interpreta.  
 
Hay diversos factores que inciden en la correcta escogencia del tempo de una obra, tales 
como estilo, marcación metronómica, indicaciones del mismo compositor, etcétera, pero una 
cosa importante que siempre deben tener los jóvenes directores cuando se enfrentan a esta 
situación, es tener en cuenta con que orquesta están trabajando, es decir, considerar el nivel 
de la orquesta que tienen en sus manos, porque por más que quieran ser fieles a las 
indicaciones del director, a la sugerencia metronómica o a la tradición, si están con una 
orquesta que no tiene el suficiente nivel, podría convertirse en una situación muy compleja de  
                                                
28 Figura musical correspondiente a ¼ del valor total de la redonda. 





manejar, porque insistirle a una orquesta en tocar a un tempo que no puede controlar porque 
simplemente no tienen las herramientas técnicas para hacerlo, puede ser muy 
contraproducente, tanto para el montaje, como para el director mismo.  
 
Todos los tempos admiten ciertas “fronteras”, tanto por arriba como por abajo, es decir, 
admiten tocarse, bien sea un poco más rápido o un poco más lento, con los cuales podemos 
experimentar, sin sacrificar la esencia misma de la interpretación.  
 
“Muy pocos compositores se mostraban tan preocupados y esforzados como Mozart por fijar 
sus ideas y sus deseos en cuanto a los tempi30 de sus obras de manera inequívoca. Esto puede 
verse en la enorme e infrecuente cantidad de denominaciones para el tempo que indicaba en 
sus obras: al menos diecisiete matizaciones diferentes de adagio, más de cuarenta 
matizaciones de allegro y andante respectivamente, etcétera. Ello sugiere que Mozart intentó 
utilizar en períodos bastante prolongados las mismas denominaciones para exactamente los 
mismos tempi y, a menudo, también las mismas emociones”.31 
 
Todas aquellas “fronteras” pueden ser ejecutadas sin mayor dificultad por las orquestas 
profesionales. El problema viene cuando estamos trabajando con orquestas juveniles o 
amateurs, y nos damos cuenta que aun explorando hasta el límite estas “fronteras” 
definitivamente no logramos que las cosas funcionen. Es el momento entonces, para tomar la 
sabia decisión de cambiar el repertorio. 
 
También hay situaciones que, sin tener que pensar en el nivel de la orquesta con la que 
estamos trabajando, nos ponen en paradojas difíciles de resolver, porque son tempos que 
están en un límite, en el cual es difícil decidir qué tipo de marcación usar.  
 




                                                
30 Plural de tempo. 
31 Nikolaus Harnoncourt. El Diálogo musical. Reflexiones sobre Monteverdi, Bach y Mozart. Kassel, Alemania, 












Hay un ingrediente más que puede aparecer si no hacemos una selección correcta del tiempo. 
Este movimiento de esta sinfonía en particular, está en el “umbral justo”, en el cual, o se 
puede marcar en 1 o se puede marcar en 3, dependiendo del tempo que decidamos, 
entendiéndose que si decidimos hacerlo rápido lo haremos en 1 y si lo hacemos lento lo 
haremos en 3. La diferencia entre uno u otro tempo es muy sutil. 
 
Debemos ser consecuentes con nuestras decisiones, de tal manera que no podemos, decidir 
marcar en 1 pero hacer una versión lenta, o el caso contrario, no podemos decidir hacerlo en 
3 pero luego hacerlo muy rápido. En el primer caso, será una verdadera odisea tratar de 
mantener la velocidad y lo que terminará pasando es que esta empiece a caer e 
irremediablemente terminaremos dirigiendo en 3. Ahora, la decisión contraria pero también 
errada de decidir hacerlo en 3 pero demasiado rápido, producirá un efecto visual en la 
orquesta de que estamos haciendo demasiado movimiento, lo cual a su vez, producirá el 
efecto en ellos de querer ir más rápido, entonces, al igual que en el primer caso, terminaremos 











VI.2. Como seleccionar el repertorio que queremos dirigir. 
 
“Un buen programa de concierto – lo que hoy se entiende por tal – no es difícil de elaborar. 
Un poco de conocimientos históricos, un poco de consideración social hacia los “vivos”, y 
luego, para el conjunto, una “etiqueta” más o menos visible, que se saca de los principios 
fundamentales y de moda, eso es todo lo que se pide. La etiqueta es particularmente 
importante. Hoy se exige que un programa no sea una acumulación cualquiera de obras 
distintas, sino precisamente un “programa”, una especie de manifiesto que tenga un rostro, 
que encarne una divisa, un “lema”.32 
 
La idea de este apartado de este escrito es que sea una pequeña guía para aquellos estudiantes 
de Dirección que en el contexto de Latinoamérica, pretenden hacer un repertorio con 
determinada o determinadas agrupaciones. Puede también servir para que algunos 
profesionales lo tengan en cuenta, aunque realmente esta dirigido a principiantes. 
 
Es normal que al inicio de nuestro proceso de aprendizaje exploremos al máximo la magnitud 
de lo que estamos aprendiendo, es por eso que empezamos a tener ciertos referentes, que 
empecemos a seguir a grandes directores, los cuales se convierten en nuestros ideales a seguir 
y es por esa razón que también es normal que querramos hacer grandes montajes y por 
supuesto, grandes obras. Obras que generalmente están fuera de nuestro alcance, bien sea por 
nuestro bajo nivel, o por muchas otras razones que normalmente no alcanzamos a visualizar.  
 
Cada período de nuestro proceso tiene su propio afán, su propia manera de mostrarnos que es 
lo que podemos hacer y que es lo que no, de ninguna manera podemos desesperar, debemos 
dejarnos guiar de nuestros maestros. 
 
Hay muchas cosas que aprender antes de meternos con repertorios que ni siquiera alcanzamos 
a comprender ni a dimensionar.  
 
                                                
32 Wilhelm Furtwängler. Sonido y palabra. Ensayos y discursos (1918-1954) Traducción de Juan José del 







Uno de las cosas que debemos tener en cuenta, es la agrupación, llámese Coro, Banda, 
Orquesta, etcétera, que estamos dirigiendo, ese es un buen termómetro. Si es una agrupación 
que conocemos bien, con la cual llevamos un proceso, debemos pensar de manera 
bidireccional, es decir, “lo que pueden tocar ellos, debería poder dirigirlo yo”. Haciendo el 
ejercicio de pensamiento inverso, lo que ellos no puedan tocar, normalmente está fuera de mi 
alcance. 
 
Es muy importante salpicarse un poco de todos los estilos, de todos los períodos de nuestra 
música y en la medida de lo posible, de una buena parte de sus compositores.  
 
Desde Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, hasta Mahler y Richard Strauss, pasando por 
Brahms, Schubert, Schumann y otros grandes del período romántico, hay obras que podemos 
dirigir, solo es cuestión de saber buscar. Hay que buscar en ellas las cosas que ya sabemos 
hacer, que ya podemos entender, pero poniéndonos también una meta con cada una. 
 
Seleccionar el repertorio correcto es como aprender a caminar, va por etapas, las cuales 

























La Técnica de la Dirección de Orquesta empezó como todas las demás artes, con un 
paulatino proceso de experimentación, pasando así desde una fase de empirismo puro, hasta 
llegar a nuestros días, en los cuales contamos con una gran cantidad de escuelas a nivel 
mundial, las cuales han desvelado un gran avance, esquematizando y normatizando todo lo 
referente a la técnica como tal. 
 
Todas las corrientes de Dirección, por mas que prediquen tener la “verdad absoluta”, lo 
cierto es que todas comparten un alto porcentaje de la información, difieren realmente en 
muy pocas cosas. La diferencia, muchas veces, la hace el acceso a diferentes formas de vivir 
y experimentar las enseñanzas de los maestros. Es así como, entre estudiar en Europa y 
EE.UU, puede resultar una experiencia muy similar desde el punto de vista técnico de la 
Dirección, pero completamente diferente cuando se cuentan las experiencias vividas durante 
este proceso: conciertos de grandes orquestas en vivo, directores, cursos de verano, talleres, 
entre otras cosas; ahí radica en muchos casos la diferencia entre muchos procesos de 
aprendizaje. 
 
En los últimos años, gracias a la globalización, al internet, a las redes sociales, a la 
masificación de la información, entre otras, cada vez es más fácil acceder a las soluciones que 
se nos van apareciendo en nuestro día a día.  
 
Es por esta razón que no se pretende con este texto salvar todas los escollos a los que tienen 
que enfrentarse los futuros directores, pero se pretende al menos, lograr un acercamiento a las 
soluciones reales.  
 
Totalmente consientes de que la praxis del director no consiste solamente en solucionar la 
parte técnica, quisiera hacer conciencia en este último apartado, sobre un punto álgido del que 
poco se habla en la academia y que, a una gran cantidad de directores les crea grandes 







“It has been said that the conductor acts as a “time saver”. There is truth in this statement: 
Conductorsless orchestras spend more time on rehearsing. One understands, therefore, why 
orchestra players, when evaluating a conductor´s ability, often put efficient rehearsing on top 
of a questionnaire. Thus, being important for a young conductor´s success, it could be 
expected that rehearsal techniques are taught in music schools where this training is 
offered”.33  
 
 "Se ha dicho que el Director actúa como un “ahorrador de tiempo". Hay verdad en esta 
declaración: Las orquestas sin director pasan más tiempo ensayando. Se entiende, por lo 
tanto, porque los músicos de orquesta, al evaluar la capacidad de un director, a menudo 
ponen la eficiencia en los ensayos al comienzo del cuestionario. Por lo tanto, siendo 
importante para el éxito de un joven director, se podría esperar que las técnicas de ensayo se 
enseñaran en las escuelas de música donde se ofrece esta formación". 
 
Como ya lo mencionamos, este es un punto que poco se trata en la academia, no nos preparan 
para ello, no se nos informa como manejar los ensayos de manera tal que sean una 
experiencia agradable, no solo para la orquesta, sino también para nosotros como directores. 
Normalmente estas cosas se aprenden a partir de experiencias reales, de probar, de tantear, de 
buscar las cosas que mejor nos funcionan, pero, teniendo en cuenta que no siempre tenemos 
una orquesta propia con la cual realizar este aprendizaje de manera vívida, es vital buscar esta 
información, asistiendo a ensayos de otros directores, colegas, amigos, alumnos, profesores, 
en fin, no dejar escapar ninguna oportunidad de aprender. 
 
La Dirección es un proceso de ósmosis, de experimentación, de permeabilización, de 
contacto real con todos los elementos que la componen, por tanto, aprovechar cada 
experiencia que se nos presenta, bien sea dirigiendo o simplemente viendo, constituye la 
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